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Der Mythos von Paris und der Triumph der Interpretation
„In Paris kommt die Stadt zu Bewußtsein“ (S. 12). Wie „das Stadtbewußtsein [...] hier [...] seine
Ausdrücklichkeit gefunden“ und – im weiteren Sinn des Wortes – einen „Mythos“ gebildet hat,
vergegenwärtigt Karlheinz Stierle in einem großen Buch. 
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 Es ist groß nicht nur wegen seines
Umfangs und nicht nur, weil es sich einem großen Thema widmet, um dessen Ansprüchen,
die etwa in dem Namen Walter Benjamins manifest sind, dann auch eindrucksvoll gerecht zu
werden. Besonderen Rang erhält das Buch mehr noch durch den Umstand, daß es dem ganz
persönlich geprägten interpretatorischen Vermögen seines Autors breiteren (und tieferen) Raum gibt,
als man das sonst in literaturwissenschaftlichen Darstellungen zu erwarten pflegt. Dabei kommen
die extraordinären hermeneutischen Fähigkeiten, über die Stierle verfügt, vor allem auch in ihren
Komponenten schriftstellerischer Ausdruckskraft und einer quasi künstlerischen Intuition zur Geltung.
Außerhalb der üblichen Reihen publiziert, bezeugt das Buch tatsächlich einen seltenen und daher
kostbaren Moment von gelungener philologischer Freiheit. Solche Momente können entstehen, wenn
ein Literaturwissenschaftler zugunsten unverkennbar eigener Entwürfe aus allen normalisierenden
Schulzusammenhängen heraustritt, ohne doch narzißtischer Willkür zu verfallen und die Texte zu
bloßen Spiegeln seiner selbst bzw. seines Diskurses zu degradieren. Es geht also um eine äußerst
1 Karlheinz Stierle:Der Mythos von Paris – Zeichen und Bewußtsein der Stadt. München/ Wien: Hanser 1993; 987
S.; 24 Abb. – Zum hohen Niveau, das Thema und Text beanspruchen, paßt auch die repräsentative Ausstattung
des Buchs. An ihr gefallen insbesondere die zahlreichen Abbildungen, welche sich – vor allem nach Daumier – im
Kapitel „Physiologien und kollektive Tableaux de Paris“ (S. 227–288) häufen. Auch die Redaktion macht zumal in
Anbetracht des Textvolumens einen akkuraten Eindruck, und erwähnenswerte Errata bleiben selten. Immerhin sind
ein paar Versehen bei Namen und Titeln zukorrigieren. Der vorzügliche Germanist und Herausgeber von Lessings
Dramaturgischen Schriften heißt Karl Eibl, nicht „Eibel“ (S. 933), der Protagonist von Balzacs La Peau de chagrin
Raphaël de Valentin, nicht „Valentinois“ (S. 423). Der Titel von Poes berühmter Detektiverzählung lautet The Murders
in the Rue Morgue,nicht „Murder“(S. 873, 875, 948). Arm Radcliffes „Schauerroman“ ist betitelt The Mysteries of
Udolpho,nicht „Udolfo“ (S. 550). Mißverständlich wirkt in Bezug auf diesen Roman außerdem die Formulierung, „das
Geheimnisvolle“ sei dort „das Unerklärliche und Übernatürliche“ (ebd.). Genaugenommen trifft ein solcher Befund
etwa auf Horace Walpoles früheren ‚Gothic Novel‘ The Castle of Otranto zu,während MissRadcliffes Roman seine
Besonderheit und Differenzqualität gerade dadurch gewinnt, daß in ihm das bloß scheinbar „Übernatürliche“ am Ende
als eine plausibel erklärte Manipulation natürlicher Gegebenheiten aufgelöst wird und damit seinen gattungskonstitutiven
Schrecken bzw. „Schauer“ verliert.
2heikle Balance zwischen Respekt und Souveränität, und eben dieses Gleichgewicht hat Stierle bei seiner
Interpretationsfolge zu Texten, welche den „Mythos von Paris“ ausmachen, über weite Strecken in
bewundernswerter, ja exemplarischer Weise erreicht.
I.
Selbstverständlich sind die spezifischen Vorzüge, die Stierles Geschichte der Paris-Literatur von Boileau
und La Bruyère bis Baudelaire auszeichnen, nicht ohne manche Risiken und ein paar offenkundige
Nachteile zu haben. Die letzteren ergeben sich mit einer gewissen Notwendigkeit gerade aus den
hervorragenden Qualitäten der Studie, zu denen sie gleichsam das Revers bilden. So werfen Kraft und
Schärfe der Intuition, die Stierle zur Verfügung stehen, einen Schatten, in dem Interessen strengerer
Systematik nicht recht gedeihen können. Eine ausgesprochen sanguinische Haltung der Einfühlung
und Empathie gegenüber geistigen Welten, welche man hier kaum noch als Gegenstände bezeichnen
mag, hat mitunter Wiederholungen zur Folge, die meist von bewegtem Enthusiasmus, gelegentlich
aber auch von Zerstreutheit zeugen. 
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 Desgleichen wird dem Leser bald bewußt, daß die sensu stricto
analytischen Momente entschiedener Distinktionen oder gar Klassifikationen ganz und gar nicht Stierles
Sache sind. Eher neigt er dazu, Wendungen für versöhnende Synthesen zu suchen und in oft überaus
suggestiven Begriffsfiguren auch zu finden. Zur Charakteristik des Passagen-Werks heißt es dann
treffend: „Benjamin hat den konzentrierten Blick auf das Entlegene von Freud ebenso gelernt wie
von Proust“. (S. 23). Baudelaires „Vision des Erhabenen“, wie sie z. B. in Rêve parisien „zwischen
Schrecken und Faszination schwankt“, läßt Stierle – mit einer nicht weniger erhellenden Formel –
„gleichsam zwischen Kant und Pascal“ ‚oszillieren‘ (vgl. S. 775). Am schönsten werden auf diese Weise
vielleicht die Prämissen charakterisiert, welche Heinrich Heine zu einer essentiell neuartigen Paris-
Wahrnehmung befähigt haben. Nach Stierle sind das „zwei Dispositive oder Objektive“, die sich „in
pointierter Verkürzung [...] als Hegels Phänomenologie des Geistes und die romantische Lehre von der
Signatur benennen [...] lassen“ (vgl. S. 304).
2 Auffällig ist etwa der Nachdruck, mit dem Stierle auf Begriffen, die ihm am Herzen liegen, geradezu evokatorisch zu
insistieren pflegt. So würde man im Einleitungskapitel dem Begriff „Lesbarkeit“ – bei aller Prominenz, die ihm Hans
Blumenberg verliehen hat – gern etwas seltener begegnen (ähnlichen Überdruß erzeugt im Heine-Kapitel die exzessive
Beschwörung des Begriffs „Signatur“). Überflüssig wirkt die Duplikation eines Zitats aus der Nouvelle Héloïse,welches
zunächst zur Charakteristik von Rousseaus Stadtkritik auftritt (vgl. S. 91) und dann wenig später zur Interpretation des
Neveu de Rameau erneut bemüht wird (vgl. S. 102). Das längere Resümee des Anfangs der Murders in the Rue Morgue
ist für die Interpretation von Baudelaires Le Cygne zwar überaus aufschlußreich, soweit es Dupins Rekonstruktion der
Assoziationskette des Ich-Erzählers betrifft (vgl. S. 872ff.); doch erscheinen manche Details der Ausgangssituation
entbehrlich, da sie bereits in dem Kapitel „Der Detektiv im Zeichendickicht der Stadt (Edgar Allan Poe und Balzac)“ zur
Sprache gekommen sind (vgl. S. 619).
3Was Stierles Vorgehen unverwechselbar macht, ist demnach nicht eine bestimmte Art von
Textanalyse, welche durch die zwingende Kontinuität einer Methode, wie man sie in den
siebziger Jahren zu reklamieren pflegte, 
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 geleitet und gleichzeitig eingeschränkt würde. Statt der
methodischen Textanalyse entwickelt die Studie das Paradigma einer freizügig eklektischen „Kunst des
Lesens“ (S. 18). Es wird zunächst an den Beispielen Walter Benjamins und des „Zeichenphilosophen
Friedrich Nietzsche“ gewonnen; doch könnte Stierle hier mit gleichem Recht auch auf Emil Staigers
Maxime vom „Begreifen“ dessen, „was uns ergreift“, verweisen. Indem Stierle den lange verdrängten
Kunstcharakter aller verschriftlichten Lektüre explizit macht, erneuert seine „Kunst des Lesens“ in
der Tat die Staigersche Kunst der Interpretation, 
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 freilich nicht als simple Reprise, sondern als eine
bedeutende Renovation, welche durch die Erfahrung der Semiotik gegangen ist und sich vor allem von
Staigers ästhetischen Normen klassischer ,Stimmigkeit‘ gelöst hat.
Angesichts solcher Dispositionen wirkt nun nicht verwunderlich, daß die methodologische
„Einleitung“, welche die Interpretationsfolge eröffnet, den Teil des Buches darstellt, der wohl die relativ
geringste Attraktivität besitzt. Wenn Stierle selbst die Eigentümlichkeiten seiner „Sehweise“ erläutert,
verfährt er überwiegend akkumulativ, statt auf dem jeweils Trennenden zu insistieren. Das heißt: Er
berührt von Benjamin oder Valéry bis zu Barthes, Foucault und Baudrillard diverse Konzepte, die
im Zusammenhang einer „Geschichte des Stadtbewußtseins“, das sich als der „Mythos von Paris“
versteht, Bedeutung erlangen können; doch wird am Anfang nur vage sichtbar, welche distinkte
Haltung Stierles Vorgehen in Bezug auf diese Konzepte einzunehmen gedenkt. Derart führt Stierle den
Mythosbegriff von Roland Barthes’ Mythologies an (vgl. S. 31ff.), ohne meines Erachtens hinlänglich
klar zu machen, wie weit und prinzipiell sich der eigene begriffliche Umgang mit dem Mythos von den
ideologiekritischen Intentionen des frühen Barthes, der im Mythos ja lediglich das absolute Negativum
einer geschichtsfeindlichen ‚bürgerlichen Ideologie‘ erblickte, 
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 entfernt hat. Ähnlich unentschieden
3 Wobei sich einst auch Stierle mit dem so anregenden wie zeittypischen Buch Text als Handlung (München 1975)
hervorgetan hat. Es plädiert im Geist jener Epoche für eine „systematische Literaturwissenschaft“, die unter anderem auf
eine Disziplin rekurrieren soll, welche nach Greimas als sogenannte „Transformationssemiotik“ (S. 199) einzurichten
wäre. Von den Aufsätzen, aus denen sich das Buch zusammensetzt, sind vor allem die Beiträge zur Komik und zur
‚einfachen Form‘ des Exemplums aktuell geblieben; doch wird der Wissenschaftsstil auch dieser Beiträge von einem
programmatischen Diskurs der Definitionen, Klassifikationen und Postulate geprägt, der Stierle inzwischen völlig fremd
geworden zu sein scheint.
4 Zur Würdigung der Verdienste und der ,Grenzen‘ dieses Konzepts vgl. neuerdings Ulrich Schulz-Buschhaus:Staigers
Tasso. In: Torquato Tasso in Deutschland. Hrsg. von Achim Aurnhammer. Berlin/New York 1995. S. 554–574, hier
554ff.
5 Dabei zeigt besonders der abschließende Essay „Le mythe, aujourd’hui“, daß die Semiologie für Barthes 1956lediglich
eine Art Überbaufunktion besaß. Dagegen sind die fundamentalen Wertsetzungen dieses Essays noch von einer
orthodoxen Sartre-Nachfolge bestimmt, welche – in einer ihrerseits hochideologischen Wendung – beim „langage
proprement révolutionnaire“ jegliche Kontamination durch ‚mythische‘ Diskurselemente ausschließt (und einigermaßen
naiv die schlechterdings erlösende Kraft des ‚Politischen‘ beschwört): „la bourgeoisie se masque comme bourgeoisie et
4bleibt in der Einleitung die Bezugnahme auf Foucaults ‚archäologische‘ Theorie der Diskurse. Ihr scheint
Stierle sich einerseits anschließen zu wollen, indem er die „Paris-Literatur seit Mercier“ zu einem
„Diskurs [...] im Sinne Foucaults“ erklärt (vgl. S. 48). Andererseits wird dieser Anschluß schon eine Seite
später widerrufen, wenn über den „Diskurs der Stadt“ – meines Erachtens treffender – verlautet, er sei
„ein wildes Wissen“ und habe „keinen institutionellen Ort“ (vgl. S. 49), was der behaupteten Foucault-
Nähe, wie auch Stierle selbst einräumt, den definitorischen Boden gleich wieder entziehen muß. So ist
gewiß bezeichnend, daß „einige klassifikatorische Gesichtspunkte“ (S. 39), die ein wenig verlegen am
Ende der Einleitung angeboten werden, keine wirkliche Trennungsschärfe erlangen. Ebenso bezeichnend
ist dann allerdings, wenn auf diese Ankündigung, die – strikt klassifikatorisch und systematisch gesehen
– ins Leere führt, ein brillanter Exkurs über die Stadt als einen „Ort der Namen“ folgt, welcher nicht bloß
treffende, sondern illuminierende Einsichten in jene Magie gestattet, die jede geschichtsreiche Metropole
– eben dank der Namen – in einen „Kreuzungspunkt für die Wege der Erinnerung“ verwandelt (vgl.
S. 40). 6
II.
Ein Exkurs wie der gerade erwähnte läßt erkennen, wo die eigentliche Stärke von Stierles Geschichte
der Paris-Literatur liegt. Sie erschließt sich, sobald man das etwas mühsame und – wie gesagt – allzu
unentschiedene Vorwort überwunden hat und in den ausgesprochen großzügig angelegten Hauptteil
des Buches eintritt. Er ist nach ehrwürdigen Prinzipien dreigeteilt in die Abschnitte „Der Text der
Stadt“ (S. 51–336),der vom ,Grand Siècle‘ bis Heinrich Heine und den „Deutsche[n] in Paris“ reicht,
„Die Stadt und das Imaginäre“ (S. 337–696), wosich Romane (Balzacs, Hugos, Sues, Dumas‘, Ponson
du Terrails) und Lyrik (Hugos, Vignys, Nervals) begegnen, sowie „Ein Leser in der Stadt“ (S. 697–
905),der das Buch mit einer eindrucksvollen Baudelaire-Studie abschließt. Unbedingt zwingend wirkt
diese Gliederung von der Sache her nicht; denn überall ist die Vielfalt sich überkreuzender Aspekte und
Aperçus so beträchtlich, daß es – durchaus zum Vorteil des Lesers – kaum möglich wird, die Kapitel
nach einer eventuellen Einheitlichkeit oder auch nur Zentriertheit ihrer Thematiken voneinander zu
trennen. Die lockere Fügung, der die Komposition des Buches eher zwanglos gehorcht, ist die einer
par là-même produit le mythe; la révolution s’affiche comme révolution et par là-même abolit le mythe“. Vgl. Roland
Barthes:Mythologies. Paris 1970(1. Aufl. 1957). S. 234,sowie S. 233 (,,Sile mythe est une parole dé-politisée, il y a au
moins une parole qui s’oppose au mythe, c’est la parole qui reste politique“).
6 Die Romantexte, welche diesen Exkurs am stärksten inspiriert haben könnten, bleiben freilich außerhalb des
Zuständigkeitsbereichs von Stierles Untersuchung. In Prousts Recherche bezieht sich die Aufmerksamkeit für die
historische und poetische Resonanz der Namen nicht speziell auf Paris und nicht einmal speziell auf die Stadt; in Gaddas
Quer pasticciatcio brutto de via Merulana erwächst eine Art mythischer Topographie, die dem von Stierle Gemeinten
ideal entspricht, aus den Namen römischer Straßen, Plätze und Kirchen.
5Kette von Interpretationen, welche durch die Fragen, die sich um die „Lesbarkeit“ der Stadt bilden, wohl
zusammengehalten, aber niemals in dem Sinn diszipliniert werden, daß ihnen kein Raum mehr für das
immer wieder belebende Abschweifen zu Einzelfragen bliebe.
Speziell durch die Interpretationskunst, die sich in der Weiträumigkeit dieser Struktur entfalten
kann, hat Stierles Abhandlung – wenn ich recht sehe – mit eigener Stimme Anteil am Kanon
jener Bücher, welche (etwa zwischen Erich Auerbachs Mimesis und Joachim Küppers erstaunlicher
Diskurs-Renovatio)den Höhenkamm der romanistischen und stets zugleich komparatistischen
Literaturwissenschaft in deutscher Sprache konstituieren. Dabei besteht die Eigentümlichkeit des
Talents, das Stierle in seiner „Kunst des Lesens“ beweist, wiederum in der speziellen Begabung,
textuelle Phänomene von großer ästhetischer und historischer Komplexität in Formeln zu fassen, die
ihnen begriffliche Prägnanz verleihen, ohne doch ihr Individuelles und Partikulares an das Allgemeine
zu verraten. Für solche Formeln, die ja nicht zuletzt ein reiches Repertoire an literarischen und
philosophischen Assoziationsmöglichkeiten voraussetzen, benötigt Stierle oft einen langen Anlauf, der
die Geduld des Lesers manchmal gewissen Proben unterwirft. Indessen erhält die Geduld stets ihren
Lohn, da die beharrlich gesuchte Formulierungstrouvaille sich Stierle praktisch nie verweigert. So kann
der Rezensent nur mit Mühe der Versuchung widerstehen, eine abundante Anthologie von Stierles
Interpretationsbefunden zusammenzustellen, die immer auch in glücklich assoziierten und deshalb
eminent zitierbaren Wendungen aufgehen. Als Beispiele aus einem ‚embarras de richesse‘ seien hier
zunächst bloß wenige Kapitel genannt und besonders empfohlen.
Am Beginn der Interpretationsfolge wird die Schwelle zwischen Klassik und Aufklärung vor
allem durch die suggestive Gegenüberstellung von La Bruyère und Montesquieu markiert. „La
Bruyère ist als Moralist der Stadt wie Montaigne und Dante zuvor ein Moralist der luxurierenden
Differenz“ (S. 71), einer Differenz, die er – unter traditionalen Normen perspektiviert – noch weithin
negativ und statisch begreift, während Montesquieu ihr bereits die positiven Aspekte „prozeßhafter
Ausdifferenzierung“ verschiedener städtischer Lebensbereiche abzugewinnen weiß (vgl. S. 81). Auf der
gleichen Entwicklungslinie präsentiert sich als ein Text, der das Stadtbewußtsein erstmals zum primären
Thema erhebt, Merciers Tableau de Paris, woLa Bruyères und Montesquieus „Differenzierungsarbeit“
geradezu systematisch ausgeweitet erscheint (vgl. S. 112ff.). Was das Verhältnis von Stadterfahrung
und Naturerfahrung betrifft, wird Merciers Tableau in einen reizvollen semantischen Chiasmus zu den
Perzeptionen Rousseaus gebracht (vgl. S. 127f. und 123f.). Im übrigen tut man als Leser gut daran,
Mercier über viele Seiten (und fast ein halbes Jahrhundert) hinweg präsent zu halten, da sein zentraler
Auftritt genaugenommen erst in den Abschnitten zu jenen „Stadterzählungen“ stattfindet, durch die der
frühe Balzac aus dem deskriptiven „Tableau de Paris“ dann ein narratives „Paris-Drama“ entwickelt
(vgl. S. 364ff.).
6Einen anderen Höhepunkt erreicht die Darstellung – wie bereits angedeutet – in dem Kapitel
über Heines Paris-Berichte in Französische Zustände und Lutetia. Es entschädigt gewissermaßen für
den etwas blassen Eindruck, den unmittelbar zuvor Börnes Schilderungen bzw. Briefe aus Paris
hinterlassen, bei denen eine selten überwundene Obsession durch die deutschen Zustände – wie bei
vielen deutschen Intellektuellen – die Wahrnehmung von ‚Pariser Zuständen‘ offenbar eher behindert
als gefördert hat (vgl. S. 296). Dagegen zeigt sich Heine – dank romantischen und Hegelschen Lektionen
bestens vorbereitet – Paris als dem „Ort des Zeitgeists“ (S. 305) nicht nur gewachsen, sondern als
ein Autor, der eben aus der Paris-Erfahrung auch Impulse zu einer ganz neuen „Schreibart“ schöpft.
Solche Impulse führen ihn „von der Geschichtsphilosophie zum Tableau de Paris“, was Stierle erneut
zu dem Aperçu einer einprägsamen chiastischen Figur veranlaßt. Sie besteht darin, Heine den Weg
Baudelaires (oder auch Balzacs) kreuzen zu lassen, für die nach Stierle ein spezifisch französischer
diskursiver Parcours gerade „in umgekehrter Richtung [...] verlief [...]: vom Tableau de Paris und seiner
naiven Zeitbezogenheit zur zeitphilosophischen Stadtdichtung“ (S. 322). Durch die „Instabilität“ der
Metropole mit ihrer „Gleichzeitigkeit des Differenten“ provoziert (vgl. S. 307), verwirklicht Heine – im
Sinne Friedrich Schlegels – eine „Schreibart der ,ewigen Agilität‘“, die ihren höchsten intellektuellen
Wert in der „Geistesgegenwart“ besitzt, mit der sie die Kontingenzen und Unvorhersehbarkeiten
einer „schnellen“, da metropolitanen „Zeit“ festzuhalten versteht (vgl. S. 320f.). Daß Stierle das
Kontingenzbewußtsein, aus dem diese Schreibart erwächst, zum Schluß in eine „strukturelle Affinität“
zu Montaignes Sicht der Welt als „branloire perenne“ rückt (vgl. S. 324ff. und 334ff.), entspricht seiner
charakteristischen Neigung, weitgespannte typologische (mehr noch als intertextuelle) Beziehungen
jenseits aller Epochengrenzen zu etablieren. 7  Gelegentlich kann die Verfolgung solcher Relationen
einen herausfordernd spekulativen Zug annehmen; doch wird man ihr den Effekt oft überraschend
verfremdender Erkenntnis kaum bestreiten wollen: einer Erkenntnis, die im vorliegenden Fall für
Montaigne und dessen Modernität (den im Daguerrotyp realisierten „passage de minute en minute“)
übrigens noch eklatanter zur Geltung kommt als für Heine.
7 Weitere Beispiele für diese Neigung präsentieren etwa die Charakteristik einer „apokalyptischen Endzeitlichkeit“, in
deren Licht „Baudelaires dichterische Lebenslandschaft“ mit der Weltsicht Balzacs, Rousseaus, Pascals und schließlich
Dantes verglichen wird (vgl. S. 742), oder die Pointierung der Entfremdungserfahrung in Rousseaus Rêveries du
promeneur solitaire,die sich hier in den „schneidendsten“ Trennungsbildern ausdrückt, welche eine solche Erfahrung
„vor Kafka gefunden hat“ (vgl. S. 98). Wenn in Baudelaires Schwanengedicht „das Gehen und Andenken zu einer
imaginären Einheit“ werden soll, erinnert Stierle – unbeirrt durch die meines Erachtens stichhaltigen Einwände von
Bernhard König:Petrarcas Landschaften – Philologische Bemerkungen zu einer neuen Deutung. In: Romanische
Forschungen 92 (1980). S. 251–282, hier S. 267ff. – mit schönem Eigensinn erneut an Petrarcas Kanzone 264 (I’ vo
pensando, et nel penser m’assale);denn „,I’ vo pensando‘ (ich gehe denkend umher[...]) ist die Formel für die Kopräsenz
von Gehen und Denken, unter der bei Petrarca die einsame Landschaft zum Medium der Reflexion wird“ (S. 872).
7Ein dritter Bereich, der besonders gewürdigt zu werden verdient, sind die Interpretationen, in
denen Stierle auf Texte von Victor Hugo eingeht: die Paris-Visionen mancher Gedichte (Soleils
couchants oder À l’Arc de Triomphe),vor allem aber die ‚phantasmagorischen‘ Romanepen Notre-
Dame de Paris und Les Misérables. Aus allen diesen Lektüren spricht eine unverhohlene Begeisterung
für den „enzyklopädischen Dichter, dem keine Wirklichkeit zu fern oder zu nah liegt, um sie nicht
im großen Schwung seiner stupenden Sprachmächtigkeit als dichterische Vision anzueignen und zu
überschreiten“ (S. 635). Dabei ist der überzeugte Applaus, der hier laut wird, um so bemerkenswerter, als
Hugo in der deutschen Romanistik ansonsten ja eine ziemlich schlechte Presse hat, nicht zuletzt – etwa
bei H. R. Jauß oder Helmut Pfeiffer – auch in Stierles näherer literaturwissenschaftlicher Umgebung. 
8
Bei Stierle entsteht demgegenüber ein wesentlich helleres, um nicht zu sagen: strahlendes Hugo-Bild,
das vielleicht von einer gewissen Wahlverwandtschaft in der Neigung zu umfassenden Synthesen –
statt trennenden Analysen – motiviert ist und das aus der Empfindung solcher inneren Nähe auch mit
überzeugenden Argumenten versehen wird. 
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 Diese Argumente kommen insbesondere der „poetische[n]
Mentalitätsgeschichte“ (S. 524) des Romans über das spätmittelalterliche Paris zugute. In dessen
grotesken Elementen, welche das Gelächter des Volkes mit dem Geläut der Glocken zusammenklingen
lassen, nimmt Stierle – fast mehr noch als bei Rabelais – den Ursprung für Bachtins „Theorie der
Karnevalskultur“ wahr (vgl. S. 528ff.). Außerdem sieht er in der berühmten Digression (,,Ceci tuera
cela“) vom ,Buch‘, welches ‚das Gebäude tötet‘, mit Recht das Dokument einer „Medientheorie ganz
neuer Art“ (S. 540). Nach ihr begründet der Buchdruck eine dezentrierte „Totalität der Freiheit“, von der
die alte, im Zeichen der Architektur stehende „Totalität der Natur“ abgelöst wird. Und Hugos „Totalität
8 Nach Jauß sind insbesondere Hugos romantische Dramen, „Stücke von provinzieller Rückständigkeit“, aufgrund ihrer
„moralisierenden Grundneigung“ und „Vulgärmetaphysik“ „im Vergleich zu Heine um eine Stufe in der literarischen
Evolution“ ,zurückgeblieben‘. Pfeiffers Kritik bezieht sich – mit der gleichen Tendenz, aber diskreteren Formulierungen
– in erster Linie auf Hugos „Strategie der Problemreduktion“ in Les Misérables. Vgl, dazu Hans Robert Jauß:
Literaturgeschichte als Provokation. Frankfurt am Main 1970. S. 127f., und Helmut Pfeiffer: Roman und historischer
Kontext – Strukturen und Funktionen des französischen Romans um 1857. München 1984, S. 168.
9 Trotzdem meine ich, daß es sich bei der Würdigung von Les Misérables gelohnt hätte, Pfeiffers mitunter pointiert
konträre Einschätzungen zu berücksichtigen. Sie nehmen z. B. Anstoß an der „Immanenz auktorialer Reflexion“, die
dem „politisch-moralische[n] Appellcharakter des Romans“ gemäß dazu tendiert, „systematisch das Sinnfremde und
Unvertraute in traditionelle Deutungsschemata einzuholen“. So erhalte die „großstädtische Wirklichkeit“ bei Hugo eine
„beruhigende Qualität“, und „das Verschwinden neuartiger Erfahrungswirklichkeiten“ sei dann „der Preis, der für die
Stabilisierung eines normativen Ganzheitsbegriffs zu zahlen ist“ (H. Pfeiffer:a. a. O. [wie Anm. 8]. S. 166).Dagegen
feiert Stierle in der „Immanenz auktorialer Reflexion“ die „Autonomie des Diskurses gegenüber der dargestellten
Geschichte“, welche „jeden Satz dieses Romans“ zu einem „sprachlichen Ereignis“ mache und einen „ernsthaft-
humoristischen Karneval der Sprache und der Sprachen“ hervorbringe (S. 606).Eben dies „Heteroklite der Form“ erweise
sich auch als Zeichen der Neuartigkeit eines die zentrifugale „Dynamik der Kapitale“ reflektierenden Werks, dem
Hugo „die Funktion zugedacht hat, das Notre-Dame der Stadt im Zeitalter des Buchdrucks zu sein“ (vgl. S. 595 und
S. 605).Das erscheint mir plausibel; doch wäre Stierles positivierende Sicht des Sachverhalts in ihrer Plausibilität wohl
noch zu steigern, wenn sie Pfeiffers negative Deutung nicht ignorieren würde, sondern dialektisch in sich aufnehmen
könnte.
8der Freiheit“ im Zeichen des gedruckten Buchs ergibt für Stierle wiederum ein epochales Analogon zu
Schlegels Programm einer „progressiven Universalpoesie“, so daß dann auch „die Stadt, die sich vom
Paradigma der Architektur gelöst hat“, in einer Hugo durchaus ebenbürtigen Vision am Ende gleichsam
„zur progressiven Universalstadt“ werden kann (vgl. S. 544).
III.
Freilich nimmt Hugo ebensowenig wie Heine oder Mercier das ideelle und poetologische Zentrum des
Buchs ein. In dessen Mittelpunkt stehen vielmehr Baudelaire und – obwohl von der Kapitelgliederung
nicht im gleichen Maß hervorgehoben – vorher schon Balzac. Der Abschnitt zu Balzac, der jenem
zu Baudelaire auch an Umfang beinahe gleichkommt, stellt wohl das Tiefsinnigste dar, was ich über
den Autor der Comédie humaine seit langem gelesen habe. Angesichts des Gedankenreichtums, den
gerade dieser Teil des Buchs entfaltet, kann es hier nur darum gehen, einige wenige Motive aus
dem Fluß der Deutungen zu isolieren. So scheint mir wichtig zu sein, daß Stierle auf Momente
der „neuen journalistischen Schreibart, die Balzac in seine Theorie der Stadt übernimmt“ (vgl.
S. 465),ebenso hinweist wie auf Balzacs quasi historiographische Ambitionen, welche – wenn man
so will – in eine „Sozialgeschichte der Aufmerksamkeit“ (S. 496)und die „Poetik einer narrativen
Soziologie“ (S. 507)münden. Beide Aspekte ergeben – nicht zuletzt durch die von ihnen geförderte
Brüchigkeit des Stils mit seinen inkonsistenten Bildern und abrupten Textmontagen – mächtige
Realitätseffekte, die Stierle auch an der quasi distanzlosen Wiedergabe des Häßlichen betont, welche die
berühmte Beschreibung der Pension Vauquer auszuführen wagt. 
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 Ein anderes Motiv, das die Balzac-
Interpretation durchzieht, ist der in verschiedenen Schritten vollzogene Übergang vom „Tableau de
Paris“ à la Mercier zum „Paris-Drama“, welches sich im Ensemble der Comédie humaine zum Schluß
erneut in ein „umfassende[s] Tableau de Paris als Tableau du siècle“ verwandelt (vgl. S. 374).Mit
diesem Thema greift Stierle auf einen älteren Aufsatz zurück, 
11
 
 dessen Leitgedanken vom Kontrast der
Historizität des Tableau und der transhistorischen „Naivität“ des „drame“ er jetzt wesentlich ausgebaut
und gleichzeitig präzisiert hat. Eine solche Präzisierung kommt vor allem dadurch zustande, daß er
10 Womit Stierle sich frappant von Wolfgang Matzat unterscheidet, der in der gleichen Beschreibung – und
kurioserweise wegen der gleichen Stilphänomene einer intensivierten „Ästhetik des Häßlichen“ – genau umgekehrt
„amimetische Tendenzen“ wahrnehmen möchte; vgl. dazu Wolfgang Matzat:Diskursgeschichte der Leidenschaft – Zur
Affektmodellierung im französischen Roman von Rousseau bis Balzac. Tübingen 1990. S. 234ff. Motiviert ist diese
Lesart offenbar durch Matzats paradoxalen (und letztlich aporetischen) Versuch, Balzacs Modernität gegen die Kritik
der ,Nouveaux Romanciers‘ eben mit den poetologischen Werten des ,Nouveau Roman‘ zu verteidigen.
11 Vgl. Karlhein Stierle:Epische Naivität und bürgerliche Welt – Zur narrativen Struktur im Erzählwerk Balzacs. In: Honoré
de Balzac. Hrsg. von Hans-Ulrich Gumbrecht/Karlheinz Stierle/Rainer Warning. München 1980. S. 175–217.
9am „drame“ nun weniger die transhistorisch „naiven“ als vielmehr die narrativen und fiktionalen
Momente in den Vordergrund schiebt. Sie allein erlauben ja, die Comédie humaine nicht nur als
ein grandioses „tableau du siècle“, wie Mercier es vom „drame“ forderte, 
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 sondern als ein „Epos
der sozialen Mobilität“ (vgl. S. 374und 506)zuprofilieren, das aus dem „Ausdifferenzierungsprozeß
der menschlichen Gesellschaft“ (S. 505), der in seinen früheren Stufen schon von La Bruyère oder
Montesquieu registriert wurde, die letzten Konsequenzen erzählerischer Imagination zieht.
Weitere Motive, denen ich ein besonderes Gewicht zusprechen möchte, sind die Notizen zu Balzacs
sozusagen ‚semiologischer‘ Obsession oder zur Sicht der Stadt als Herausforderung eines modernen
Heroismus. Die ersteren werden bereits vom Frühwerk der Physiologie du mariage ausgelöst, wo sich
das Schließen von der Oberfläche und ihren manifesten Zeichen auf die Sachverhalte in unsichtbaren
Tiefen als „eine der produktivsten Obsessionen Balzacs“ ankündigt (vgl. S. 348). Zu den Notizen über
den Heroismus der Moderne, die schon ein Hauptthema Baudelaires antizipieren, gibt vor allem La Peau
de chagrin,Balzacs erster wirklicher Paris-Roman, Anlaß. In ihm steht das vom Titel apostrophierte
magische Dingsymbol für ein Balzacsches Grundproblem: den unheilvollen Zusammenhang von
„Glück des exzessiven Lebensgenusses“ und „Verzweiflung über die verschwendete Lebenssubstanz“.
Durch die „moderne Lebenswelt“ der Metropole mit ihren nunmehr grenzenlos luxurierenden
Differenzen gewinnt die Fatalität dieses Zusammenhangs eine nie zuvor gekannte Dramatik: „Heroische
Selbstbehauptung und heroische Selbstverausgabung [...] treten sich [...] im Kraftfeld der Stadt [...]
entgegen“ (vgl. S. 442).
Beendet wird die Darstellung des „Projekt[s] der Comédie humaine“,das Paris als eine „Hauptstadt
der Zeichen“ konzipiert, durch eine knappe, aber entschiedene Auseinandersetzung mit Roland Barthes’
Balzac-Kritik. Dabei konstatiert Stierle zum einen, daß die „moderne Semiotik [...] der wilden
Stadtsemiotik Balzacs wesentliche Anregungen [...] verdankt“ (S. 516). Andererseits meint er jedoch
feststellen zu müssen, daß Barthes in S/Z weit davon entfernt ist, eine solche Dankesschuld loyal
abzutragen, und vielmehr versucht, sie ziemlich undankbar durch eine „polemisch-ideologiekritisch[e]“
Analyse zum Verschwinden zu bringen (vgl. S. 516f.). Daher beantwortet Stierle „Barthes’ Verdikt
über das endgültige Veraltetsein Balzacs“ (über Je démodé balzacien“) 13  dann mit dem sicherlich
treffenden Befund des peinlich raschen Alterns eines „Pathos der Modernität“ (vgl. S. 518), das heute
tatsächlich wie ein ,démodé barthésien‘ erscheint. 
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 Eine solche Inversion des Stereotypie-Vorwurfs ist
12 Vgl. dazu Louis Sébastien Mercier: Du Théâtre ou Nouvel Essai sur l’art dramatique. Amsterdam 1773. Reprint Genève
1970. S. 105; zitiert nach K. H. Stierle:a. a. O. (wie Anm. 11) S 192.
13 Vgl. Roland Barthes: S/Z.Paris 1970. S. 210ff. oder S. 104f.
14 Wenn Stierle hier feststellt, daß „Barthes [...] Balzac mit den Augen Flauberts [...] liest“ (S. 518), hat er insofern Recht,
als Barthes gegen Balzacs affirmativ eingesetzte „codes culturels“ ja regelmäßig den ambivalenten Umgang ausspielt,
den Flaubert mit der „armée des stéréotypes“ von Kultur und Wissenschaft in Bouvard et Pécuchet unterhält. Freilich
10
zumal in Anbetracht der Schnelligkeit, mit welcher Diskurse sich unter den Bedingungen der Moderne
als ‚überholt‘ zu vernichten pflegen, zweifellos gerechtfertigt; doch müßte Stierles Gegenkritik meines
Erachtens unter wenigstens drei Aspekten differenziert (und wohl auch relativiert) werden. Zunächst
scheint mir, daß die Konzepte von ,Lesbarkeit‘, die bei Stierles und Barthes’ Balzac-Interpretationen zur
Geltung kommen, kaum vergleichbar sind. Für Stierle bedeutet „Lesbarkeit“ semiotische Erkennbarkeit,
für Barthes ,Klassizität‘ in Opposition zum „scriptible“ als einem Projekt der Avantgarden. 15  Zweitens
bezieht sich Barthes’ Behauptung des „Veraltetseins Balzacs“ lediglich auf eine einzige Komponente im
„tissu“ von fünf ‚Stimmen‘ (eben den „code culturel“), während die „lecture plurielle“ den Balzacschen
Text, indem sie ihn unter dem Stichwort eines „malmener le texte“ gleichsam zerschlägt, ansonsten
– in der Polyphonie seiner übrigen ‚Stimmen‘ – ja paradoxal zu aktualisieren trachtet. 16  Schließlich
finde ich, daß Barthes zugleich über- und unterschätzt wird, wenn man seine literarhistorisch genau
situierbare Poetik der écriture als eine quasi wissenschaftliche „Theorie der écriture“ (allzu) ernst nimmt
(vgl. S. 519). Unter dem Gesichtspunkt der Theorie wäre Barthes’ Balzac-Lektüre in der Tat das „Ende
der Wissenschaft“ im Sinn von deren Kollaps. 
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 Als Poetologe und Schriftsteller hat Barthes dagegen
keineswegs grundlos eine Epoche geprägt und für die ‚critique littéraire‘ zwischen Traktat, Essay und
Manifest ganz neuartige textuelle Möglichkeiten erschlossen, nicht zuletzt indem er ähnlich virtuos eine
‚illusion théorique‘ zu erzeugen verstand, wie das Balzac vormals mit der ,illusion référentielle‘ gelungen
war.
IV.
Von selbst versteht sich, daß Stierles „Kunst des Lesens“ als eine ‚Kunst der Interpretation‘ bei
Baudelaire und zumal den ,,Tableaux parisiens“ der Fleurs du  mal ihre lohnendsten Aufgaben findet.
Wie es angesichts des Gesamtthemas naheliegt, bildet der schon in den frühen ‚Salons‘ entwickelte
sollte man darüber nicht vergessen, daß Flaubert selbst durchaus bereit war, an Balzac (wie ebenfalls an Cervantes
oder Shakespeare) gerade das zu bewundern, was der eigenen Poetik am wenigsten entsprach. So beklagt er einmal
Balzacs mangelnden ‚Stil‘ („Quel homme eût été Balzac, s’il eût su écrire!“), um darauf jedoch sofort eine Wendung der
Selbstkritik, die den „artiste“ betrifft, folgen zu lassen: „Mais il ne lui a manqué que cela. Un artiste, après tout, n’aurait
pas tant fait, n’aurait pas eu cette ampleur“. Vgl. Gustave Flaubert:Correspondance. Hrsg. von Jean Bruneau. Bd. II.
Paris 1980. S. 209,außerdem S. 164(zu Cervantes und Shakespeare): „Ils n’ont pas besoin de faire du style, ceux-là; ils
sont forts en dépit de toutes les fautes, et à cause d’elles“.
15 Vgl. R. Barthes: a. a. O. (wie Anm. 13). S. 10: „Nous appelons classique tout texte lisible“.
16 Vgl. ebd. S. 22:,,Cependant, ce qui est nié, ce n’est pas la qualité du texte (ici incomparable), c’est son ,naturel‘“.
17 Hier wird man kaum umhin kommen, Klaus W. Hempfers mitleidlos scharfsinniger Analyse von S/Z, welche vor allem
auf die klassifikatorische Inkongruenz der Kategorien „lisible“ (real existierender Texttypus) und „scriptible“ (im Grunde
irrealisierbare Textutopie) hinweist, Punkt für Punkt Recht zu geben; vgl. Klaus W. Hempfer:Poststrukturale Texttheorie
und narrative Praxis. München 1976. S. 55ff.
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Begriff des „héroïsme de la vie moderne“ hier den Ausgangspunkt aller Betrachtungen, was unter
anderem den Vorteil bietet, die Baudelaire-Interpretation immer wieder sehr produktiv mit der Balzac-
Interpretation verknüpfen zu können. Mit Balzac hat Baudelaire nach Stierle nämlich gemein, daß er
– ähnlich den Karikaturisten – einen Blick von singulärer Schärfe für die „physiognomische Prägnanz
des Modernen“ besitzt. Freilich gehen seine Gedichte – wie zurecht gleich hinzugefügt wird – darin
nicht auf, sondern versuchen, das Flüchtige der Modernität in die Dauer der Allegorie zu bannen (vgl.
S. 740f.).Als Beleg für die Doppelgesichtigkeit einer solchen Poetik dient der locus classicus des auch
von Stierle ausführlich kommentierten kunstkritischen Essays Le peintre de la vie moderne,insbesondere
die Formel von der Aufgabe, „aus der Mode das freizusetzen, was sie an Poetischem im Historischen
enthalten kann, [...] de tirer l’éternel du transitoire“ (vgl. S. 724f.).
Bei der Gewichtung der Komponenten dieser Formel, welche den Baudelaire-Teil des Buchs
leitmotivisch durchzieht, unterscheidet sich Stierle prononciert und mit guten Gründen von seinem
Lehrer Jauß, der an dem berühmten Passus einst einseitig das Moment der Mode und des Augenblicks
betont hatte, so als spräche Baudelaire hier mit der – noch gesteigerten – aktualistischen Emphase von
Stendhals Racine et Shakespeare (vgl. S. 940f.). 18  Dagegen sieht Stierle das Moment des „éternel“,
das vom Künstler ja erst „freigesetzt“, das heißt letztlich: geschaffen werden soll, keineswegs mit
dem „Charakter einer abgeschiedenen Vergangenheit“ behaftet, sondern als das paradoxale Ziel aller
Hingabe an die Flüchtigkeit des Aktuellen, als ein Ziel, das für Baudelaire unter anthropologischen
Gesichtspunkten sogar offenbar ebenso verpflichtend gewirkt hat wie unter ästhetischen: „Der
arretierte Augenblick tritt in die Sphäre der Zeitenthobenheit ein, indem er in die konstruktive
Totalität des Werks überführt wird, zugleich aber auch, indem er zur allegorischen Chiffre der
anthropologischen Überzeitlichkeit wird, die im Werk und seiner konstruktiven Enthobenheit ihr
Äquivalent findet“ (S. 726).Die gleiche paradoxale Identität, welche das „transitoire“ im ,,éternel“
aufhebt, nimmt Stierle dann ebenfalls in dem Verhältnis wahr, das Baudelaire zwischen dem
Karikaturalen und dem Erhabenen herstellt. Die Momente des „grotesque“ und des „sublime“ existieren
als Extrempunkte einer romantischen Totalität in Baudelaires Gedichten nicht nebeneinander, sondern
werden mehr noch als bei Hugo ineins gesetzt. Oder mit anderen Worten: Das Erhabene scheint bei
Baudelaire weniger dem Karikaturalen abgetrotzt als vielmehr gerade durch die Karikatur produziert
zu sein (vgl. S. 740).
18 Zu Jauß’ Interpretation des Passus, die weniger durch die „Dynamik eines geschichtlichen Perspektivismus“ (so Stierle)
als vielmehr durch den Willen zur Übereinstimmung mit einem als irreversibel verstandenen Modernisierungsprozeß
bestimmt scheint, vgl. H. R. Jauß:a. a. O. (wie Anm. 8). S. 54ff.
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So erklärt sich, daß Stierle Wert darauf legt, im faszinierend Schönen stets auch Züge von Karikatur
auszumachen. Besonders auffällig geschieht das bei dem Sonett À une passante, wodie „Passantin in der
Menge“ – vielleicht allzu forciert 
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 – als die „Pantomime eines komischen Widerspruchs“ erscheint,
„der nach der Seite des Komischen nicht aufhebbar ist“; denn „ihre ins Karikaturale überzeichnete
Gestalt in ihrer Länge und Magerkeit, die Exaltiertheit ihres modischen ‚grand deuil‘ steht in unlösbarem
Widerspruch zur Ausdrucksgebärde der ,douleur majestueuse‘, die in ihrer sprachlichen Gestalt auf
die hohe Tragödie Racines verweist und diese gegenwärtig hält“ (S. 798). Auf ähnliche Art wird an
der Straßenszene neben und vor dem Aspekt der Allegorie die konkrete „Prägnanz des Modernen“
unterstrichen, was bezeichnenderweise in mehrfachen Assoziationen an die Romanwelt Balzacs zum
Ausdruck kommt. Als „ciel livide où germe l’ouragan“ evozieren die Augen der Passantin Bilder
„infernalischer Farblosigkeit“ aus La Fille aux yeux d’or oder „infernalischer moderner Lebensgier“
aus La Peau de chagrin,und überhaupt stellt sich gleich zu Beginn der Interpretation die Frage: „Ist die
Unbekannte eine Gestalt, hinter der, wie bei den Gestalten Balzacs, ein ,drame‘ steht?“ (vgl. S. 798f.).
Solche Deutungstendenzen quasi ‚realistischer‘ Referentialisierung, vor denen Stierle bei diesem
Gedicht keinerlei Angst erkennen läßt, sind in einer höchst anregenden Textanalyse, die sich
konsequent dem Mimesis-Verbot modernerer Poetiken unterwirft, jüngst als übertriebene „Annäherung
an eine alltägliche Erfahrung von Großstadtsituationen“ und als Folge einer „zu enge[n] Mimesis-
Konzeption“ moniert worden. 
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 Dem wird man zustimmen können, soweit die Kritik von Westerwelle
auf bestimmte, tatsächlich diskutable bzw. diskussionswürdige Einzelheiten der Referentialisierung
gemünzt ist. Ihrerseits diskutabel macht die Kritik sich indessen, wenn sie bei der Baudelaire-




führtdazu, daß an der faszinierend fatalen Begegnung mit der „Passantinnenfigur“ nun alles einseitig
zur Allegorie erklärt wird, zunächst etwa zur „Allegorie des Rhythmus“ und dann zur Allegorie von
„majestätischem Schmerz‘ an sich“. 22  Daraus können nicht nur neue Verzeichnungen erwachsen
wie die eigenwillige Charakteristik der ‚heulenden‘ „tue assourdissante“ als „kontemplativer [!]
19 Daß die Passantin mit gleichem Recht auch als Verkörperung einer „beinahe tautologisch evozierten Nobilität“
wahrgenommen werden kann, zeigt Karin Westerwelle:Die Transgression von Gegenwart im allegorischen Verfahren –
Baudelaires À une passante. In: Romanische Forschungen 107 (1995). S. 53–87, hier S. 76. Einschränkend wäre zu dieser
Wahrnehmung freilich zu sagen, daß ‚longueur‘ in bezug auf die Physis einer weiblichen Figur wohl keinesfalls – wie die
Interpretin das möchte – als eine Art Nobilitätssteigerung von ‚grandeur‘ gelten darf (vgl. ebd. S. 73f.).
20 Vgl. ebd. S. 62f. Anm. 16. Anregend wirkt Karin Westerwelles Aufsatz vor allem deshalb, weil er aufmerksamer
als Stierles Interpretation bei manchen signifikanten Fügungen der Textoberfläche verweilt, z. B. den klanglich-
rhythmischen Aspekten der Quartette (vgl. ebd. S. 66ff.) oder der verborgenen ‚Tödlichkeit‘ des Reims „(majes)tu-
euse“ und „(fas)tu-euse“ (vgl. ebd. S. 72f.), wobei ich den letzteren Befund allerdings nicht im Sinne eines „tuer la
femme“ (S. 71) deuten würde; denn das würde ja einen Reim auf ,tu-eur‘ voraussetzen.
21 Vgl. ebd. S. 57.





 Bedeutsamer und problematischer scheint mir eine andere, generelle Folgelast
des Postulats zu sein. Sie besteht darin, daß die literarische Gestalt Baudelaires sich zwangsläufig
um einen entscheidenden Faktor ihrer singulären geschichtlichen Komplexität verkürzt: Gemeint ist
jener Aspekt des ‚klarsichtigen‘ „Physiognomiker[s] [...]der Moderne“, 24  den Stierle neben dem des
allegorisierenden „Metaphysiker[s] der Moderne“ vorzüglich bewußt hält.
Anders, ja geradezu umgekehrt liegen die Dinge bei Stierles Interpretation von Le Cygne,einem
weiteren Gedicht, das wie À une passante von einer besonders reichen Deutungsgeschichte
umgeben ist. Auch hier bietet Stierle originelle Einsichten in Details und suggestive Entwürfe zum
Verständnis des Textganzen. Unter den ersteren sind die Notizen über Motiv-Analogien mit Poes The
Murders in the Rue Morgue hervorzuheben, welche nicht allein das Element einer „phantastische[n]
Assoziationskette“ (S. 874) betreffen, sondern bis zu den Momenten des „fremden Blicks“, der
aus „absoluter Kommunikationslosigkeit“ auf die Stadt fällt (vgl. S. 873 und 876), oder selbst der
konkreten Gestalt (des Schwans und des Orang-Utan), von der jeweils eine Choc-Erfahrung des ganz
Anderen ausgeht (vgl. S. 875), fortgeführt werden. Bei der Würdigung des Textes in seiner Gesamtheit
beeindruckt der Hinweis auf die „unauflösbare Spannung von Erhabenheit und Entwürdigung“ bei den
Bildern des zweiten Gedichtteils. Im Zusammenhang mit diesem Hinweis wird eine – ihrerseits kühne,
aber fruchtbare – Spekulation entwickelt, die in Le Cygne den „kühne[n] Versuch“ erblickt, „Poetik
der Allegorie und Poetik der Korrespondenz zusammenzuführen, die ‚confuses paroles‘ euphorischer
Korrespondenz zwischen den Erfahrungswelten zur Sprache der allegorischen Welt des Spleen und der
Melancholie zu machen“ (S. 878).Dagegen verhält sich Stierle als Interpret des Cygne keineswegs kühn,
sondern überaus zurückhaltend, soweit es um eventuelle Referenzen dieses Gedichts auf die politisch-
historische Wirklichkeit geht.
Eine solche Zurückhaltung wirkt nach der Disinvoltura der Referentialisierung, welche die Lektüre
von À une passante kennzeichnet, etwas verwunderlich und ist wohl auf einen gewissen Überdruß eben
an der neueren Deutungsgeschichte des Cygne zurückzuführen. Zu ihr äußert sich Stierle allerdings nur
flüchtig, indem er einmal vermerkt, daß sie „auch manches Absonderliche“ enthalte (vgl. S. 946).Mit
dem „Absonderlichen“ ist offenbar eine Tradition politisch-ideologiekritisch engagierter Beiträge
gemeint, die seit den siebziger Jahren vor allem von Dolf Oehler, Wolfgang Fietkau, Karlheinrich
Biermann oder Hartmut Stenzel geliefert wurden. 
25
 
 Diese Beiträge versuchen in der Regel, den Text
23 Vgl. ebd. S. 61ff.
24 Vgl. dazu auch die emblematische Wendung, mit der das lyrische Ich mon œil clairvoyant“ anspricht, und zwar in eben
dem Gedicht Le Jeu (V. 14),in dem „das karikaturale Element bis ins Phantastische“ ‚gesteigert‘ wird (vgl. S. 762f.).
25 Die wichtigsten Beiträge sind registriert und knapp kommentiert in Dolf Oehler:Charles Baudelaire: Le Cygne. In: Die
französische Lyrik des 19. Jahrhunderts. Hrsg. von Hartmut Stenzel/Heinz Thoma. München 1987. S. 148–165, hier
S. 153f. Anm. 11.
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auf ausgesprochen distinkte Wirklichkeitsbezüge festzulegen, so daß beispielsweise in Oehlers Deutung
Andromaque für die „République“ bzw. Frankreich eintritt, während hinter Hélénus und dem superbe








andererseits auch nicht zu übersehen, daß sie in der Oehlerschen Version eine Fülle von Anklängen
an die politischen Diskurse der Epoche geltend machen können. 
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 Ihnen gegenüber bleibt Stierle
meines Erachtens etwas schuldig, wenn er sich kommentarlos auf den abrupten Gegenkurs begibt
und das Gedicht in einer „Situationslosigkeit des immer abstrakteren Andenkens“ enden läßt (vgl.
S. 879).Daß die captifs und die vaincus der letzten Verszeile für zeitgenössische Leser die Opfer
der Gegenrevolutionen von 1848und 1851 heraufbeschwören mußten, versichert schließlich nicht nur




 Jedenfalls ist zwar verständlich, aber nicht recht zu begründen, weshalb die interpretative
Freude an der Referentialisierung, die sich bei À une passante gerne an Balzacschen Texten inspiriert,
bei Le Cygne plötzlich versiegt, wenn sie auf einen Hintergrund von – dem Interpreten wahrscheinlich
weniger kongenialen – Texten politischer Gebrauchslyrik stößt.
V.
Zu den Momenten, welche am eindringlichsten die Qualität von Stierles Buch bezeugen, zählt der von
ihm hervorgerufene Impuls, die Geschichte der Stadterfahrung in seinem Geist über Balzac, Hugo und
Baudelaire hinaus weiterzuverfolgen. Dabei läßt es bereits Stierle selbst an Hinweisen nicht fehlen. Sie
reichen beispielsweise bis zu Zolas Pot-Bouille,Butors Passage de Milan oder Georges Perecs La Vie
mode d’emploi,wenn einmal von Étienne Jouys (des „Hermite de la Chaussée d’Antin“) „Beschreibung
26 Vgl. ebd. 157f.
27 Außerdem wird ihre Überzeugungskraft möglicherweise durch den Ton eines äußerst gespannten moralischen Pathos
gemindert, den Oehler anschlägt. Dabei erfüllt die pathetische Moralisierung wie oft in solchen Fällen essentiell
aggressive Funktionen, die sich etwa gegen Hugo Friedrichs Struktur der modernen Lyrik,eine „von jeglicher Reflexion
auf geschichtliche Zusammenhänge ungetrübte, die eigene ‚leere Idealität‘ dem Gegenstand andichtende Untersuchung“,
richten sowie überhaupt gegen die Flachheit des „akademischen Obenhin“, als dessen Symptom in einer Fußnote H. R.
Jauß:Zur Frage der Struktureinheit älterer und moderner Lyrik. In: Germanisch-Romanische Monatsschrift 10 (1960).
S. 231–266, erscheint. Vgl. ebd. S. 150 und S. 157.
28 Vgl. dazu auch das abundante Material an Sprachbildern, das Dolf Oehlers weiter ausgreifende Studie Ein Höllensturz
der Alten Welt – Zur Selbsterforschung der Moderne nach dem Juni 1848. Frankfurt am Main 1988, zum „allegorischen
Code“ einer „antibourgeoisen Moderne“ zusammengestellt hat.
29 Vgl. Charles Baudelaire:Les Fleurs du mal. Hrsg. von Antoine Adam. Paris 1961. S. 380: „ [...] ces vers [...] ne furent
pas acceptés [...] À cette date, dire sa sympathie ‚aux captifs, aux vaincus‘, ce n’était pas, pour un directeur de revue, le
moyen de s’assurer l’utile bienveillance des pouvoirs“.
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der verschiedenen, in einem Haus koexistierenden und doch einander fremden Lebenswelten“ die
Rede ist (vgl. S. 175). Ein andermal wendet sich Stierles Vorausblick Adornos und Horkheimers
Dialektik der Aufklärung oder Baudrillards L’échange symbolique et la mort zu,um zu sehen, wie in der
„ortlose[n] ubiquitäre[n] Urbanität Kaliforniens“ die „Zeichenwelt der Stadt“ in „Ununterscheidbarkeit,
Indifferenz“ zerfällt (vgl. S. 36): Hier hätte er sich ebenfalls auf die Serie der negativ utopischen Città
continue – z. B.die konturenarmen Bilder von Trude oder Pentesilea – in Calvinos Le città invisibili
berufen können. 
30
Ansonsten fragt sich der Leser, was aus dem „Mythos von Paris“ etwa bei Flaubert wird, der in
Stierles Antizipationen eine auffällig geringe Rolle spielt. Merkwürdigerweise versieht Flaubert den
Mythos ja mit einer überwältigenden Macht, wie er ihn – die Balzacschen Milieudifferenzierungen
resümierend – in Madame Bovary sozusagen ‚in statu absentiae‘ beschwört. 
31
 
 Dagegen hat man bei der
Lektüre von L’Éducation sentimentale den Eindruck, daß ein Paris im Sinne Balzacs in diesem Roman
wohl noch präsent ist, doch den Eklat seiner Differenzen tendenziell einbüßt, so als wollte Flaubert
einem langen Prozeß der (dann von Adorno/Horkheimer oder Baudrillard auf den Begriff gebrachten)
‚Indifferenzierung‘ zuvorkommen. Und wie verhält es sich mit Zola, der das Balzacsche ‚totum‘ in den
Rougon-Macquart gleichsam in dessen ‚partes‘ zerlegt, um jedem Teil dafür wieder ein höheres Maß
an milieuhafter und narrativer Geschlossenheit zu verleihen? Was besagt es schließlich, wenn Paris die
Funktion einer These annimmt, wie sie von Zola am Ende der Trois Villes oder von Maurice Barrès in
Les Déracinés mit ganz entgegengesetzten Absichten und Tendenzen entwickelt wird? 
32
Andere Fragen mögen sich – jenseits des Sonderfalls Paris – um den Themenkomplex bilden, dem




 Dabei mußten Stierles Beobachtungen, wie es ihnen die historische Extension ihres
Gegenstandsbereichs vorschreibt, auf einen Romantypus beschränkt bleiben, der die Erfahrung der Stadt
im dichten Zusammenhang eines „drame“ zu erfassen sucht. Wann und wie kommt es indes zu einem
anderen Romantypus, in dem statt dramatischer Zusammenhänge die Anonymität und die Kontingenz
des großstädtischen Lebens manifest werden, etwa durch eine Handlungsführung unverbundener
30 Vgl. Italo Calvino:Le città invisibili. Torino 2. Aufl. 1972, S. 135 oder S. 162f.
31 Vgl. insbesondere Gustave Flaubert:Madame Bovary. Hrsg. von Claudine Gothot-Mersch. Paris 1971. S. 59ff.
(Kap. I, 9).
32 Lohnen würde sich auch, analog zum Thema der „Deutschen in Paris“ mit Azorín das der Españoles en París
anzuschneiden. Nicht minder ergiebig dürften die Erkenntnismöglichkeiten sein, welche der lateinamerikanische Blick
auf Paris bietet: Bei Carpentier, Fuentes oder Cortázar, dessen Rayuela nur gleichsam die Spitze eines Eisbergs darstellt,
ist hier an faszinierenden Beispielen kein Mangel.
33 Vgl. Volker Klotz:Die erzählte Stadt – Ein Sujet als Herausforderung des Romans von Lesage bis Döblin. Reinbek bei
Hamburg 2. Aufl. 1987. S. 11.
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oder wenigstens verbindungsarmer Emergenzen, die gewissermaßen das erzählerische Pendant zu
Baudelaires Gedicht À une passante darstellen? Gibt es formale Tendenzen des Romans, welche vom
Sujet der Metropole geradezu erzwungen werden, Tendenzen mithin, die sonst so verschiedenartige
Erzählwerke wie Gaddas Quer pasticciaccio brutto de via Merulana,Doderers Strudlhofstiege,Döblins
Berlin Alexanderplatz oder Dos Passos’ Manhattan Transfer in bestimmten Punkten miteinander
verbinden? Und welche Schwierigkeiten der Romanproduktion (wie der literarischen Gestaltung
überhaupt) bekommt ein kultureller Raum, der keine wirkliche Metropole kennt, sondern – um mit einem
Titel von John Le Carré zu sprechen – lediglich ‚A Small Town in Germany‘?
Zu wünschen wäre demnach, daß die Bestandsaufnahme des ‚Mythos von Paris‘ fortgeschrieben
würde, und zwar möglichst in der gleichen Form: Eine Reihung ähnlich perspektivenreicher
Interpretationen, die hinter der exemplarischen Verbindung von sensibler Einfühlung und intellektueller
Luzidität, welche Stierle hier gelungen ist, nicht allzu weit zurückblieben, wäre dabei wohl der Idealfall.
34
34 Wenigstens eine Notiz verdienen zum Schluß noch die exzellenten Übersetzungen, die Stierle allen fremdsprachlichen
Zitaten (abgesehen von den englischen) beigefügt hat, um das Buch für nicht-spezialisierte Leser leichter zugänglich
zu machen. Sie verstehen sich als treue „Arbeitsübersetzungen“ ohne eigenen Kunstanspruch (vgl. S. 942)und werden
trotzdem auch den Anforderungen literarischer Lesbarkeit in der Regel hervorragend gerecht. Kleine Einwände,
welche speziell die Ebene der Arbeitsübersetzung betreffen, habe ich mir an drei Stellen (S. 113, 459, 429)notiert. Zu
S. 113:Bei dem Passus aus Merciers Tableau de Paris sollte zwischen „art“ („le cri de l’art qui modifie la nature“) und
„science“ (,,Par-tout la science vous appelle“) lexikalisch unterschieden werden, obwohl die von Mercier verwendete
Distinktion mit der modernen Unterscheidung Kunst versus Wissenschaft selbstverständlich nicht deckungsgleich ist. Zu
S. 459:Balzacs gewissermaßen ‚karnevalisierende‘ Wendung „tous les sentiments de Paris [...] s’y administrationalisent“
meint mehr als „alle Empfindungen von Paris [...] werden dort verwaltet“ und verlangt ein deutsches Äquivalent, das
dem ironisch gestelzten Neologismus ‚administrationaliser‘ (etwa: behördlich abwickeln) näher kommt. Zu S. 429:In
dem gleichfalls Balzacschen Satz „Le commencement du monde et les événements d’hier se mariaient avec une
grotesque bonhomie“ scheint mir der Begriff „bonhomie“, der im Sinn von ,Jovialität‘ unübersetzt bleiben könnte, durch
„Einfalt“ (was an Winckelmann denken läßt) nicht adäquat getroffen zu sein.
